「女書旋法」と城関土話の声調との関係における考察 (地域研究, <特集>中国における地域文化研究及び言語研究) by 劉 穎
はじめに
拙稿では、女書歌の曲調に使われている基本的な４つの音階、すなわ
ち「女書旋法」１）と、女書歌を歌うときに使われる言語“城関土話”２）の
声調との関係を考察してみたい。
研究方法としては、先ずこれまでの、女書歌の曲調に関する研究を概
観した上で、筆者が２００１年に発表した「女書創作作品のメロディとリズ
ムについて」（劉２００１）で取り上げた９つの譜例３）の歌詞の声調につい
て再考し、さらに各譜例の曲調とその歌詞の声調との対応関係を明らか
にする、という手順をとる。
１． 女書歌の曲調における先行研究
１．１ 女書歌の最初の楽譜――「女書歌基本曲調」
女書の曲調に関する最初の記録は、『女書と女書文化』（趙麗明１９９５）
１１２ページの「女書歌基本曲調」（以下は「基本曲調」と略す）という楽
譜（譜例１）である。それは清華大学音楽学科助教授許有美によるもの
で、女書作品の曲調に対する研究の貴重な第一歩であった。
しかし残念なことに、その「基本曲調」には歌詞も作者も記されてい
ないため、それが何の歌を記録したものなのか、歌い手が誰なのか、ま
たそのメロディはある歌の完全な曲譜なのか、それとも一部分だけなの
かもわからない、不完全なものであった。しかしながら、「基本曲調」
はそれ以降の女書歌の曲調の研究に対して、多くのヒントを与えてくれ
たことは間違いない。
「女書旋法」と城関土話の声調との
関係における考察
劉 穎
（３）１６０
譜例１ 「女書歌基本曲調」『女書与女書文化』１１２頁』
＊左側の数字はメロディの音高が変る印として、筆者が便宜的につけたものであ
る。
１５９（４）
「基本曲調」（譜例１）の全譜を見てみると、絶対音高記譜法による五
線譜の上方に数字が振られている。それは中国で使われている、ハ長調
を基本とした簡易音符で、日本語の階名と対応させれば次のようになる。
 
（中国）… ６ ７ １ ２ ３ ４ ５ ６ ７ １ ２ …
 
（日本）… ラ シ ド レ ミ ファ ソ ラ シ ド レ …
前述したとおり、譜例１は一曲の歌のメロディなのか、数曲のメロ
ディなのかはわからない。左側の数字で見ると、音高が５つもあること
がわかる。しかし、対応する中国簡易音符でわかるように、曲は基本的
に１（ド）・２（レ）・３（ミ）・５（ソ）・６（ラ）の５つの音階で
構成されている。この「ド・レ・ミ・ソ・ラ」音階の組み合わせは日本
では「民謡音階」と呼ばれ、伝統的な音階感覚だと言われているが、中
国でも同じかどうかについてはまだ調査が不十分であるため、ここでは
触れないこととする。
１．２ 女書歌に特有の音階――「女書旋法」
前述したように、「基本曲調」で取り上げられた歌は限定できないた
め、それ以上深く分析する対象とすることはできない。そこで、筆者は
自ら調査に出向いた際に録音した何艶新と何静華両女書伝承者の歌を採
譜し、それらに対する分析による、「女書創作作品のメロディとリズム
について」（劉２００１）で、女書歌の曲調は基本的にハ長調のラ・ド・
レ・ミの４つの音階からなっており、そしてこの音階の組み合わせを「女
書旋法」（以下は「旋法」と略す）と名づけたのである。９つの楽譜の
中に“ファ”の音も４箇所あったが、どれもトリルという装飾音である
とし、「旋法」の音階の１つとして見なさないこととした。
さらに、女書歌は作品や歌い手によって歌い方がそれぞれ少しずつ
違ってくることから、同論文で「女書作品はこの旋法に属する音符の範
囲内であれば、組み合わせは自由にできる」と推論した。ここで再び譜
例１を見てみると、メロディパターンの４と５に「ソ」が使われている。
メロディのパターン５の２箇所に歌詞があるかどうかは判断できないの
で、結論は得られないが、メロディパターン４の「ソ」は明らかに装飾
音であろう。すなわち「基本曲調」も、ほとんど「ラ・ド・レ・ミ」の
（５）１５８
４音階から組み合わさっていることになり、それも「旋法」の裏づけの
１つとしてみることができるのであろう。
１．３「読紙読扇」４）メロディの特徴
女書伝承者たちは、紙や扇子などに書いた歌を女性の親戚や「結拝姉
妹」５）と相互に語りかけるように歌ったり、ときには合唱したりする場
合もある。そのときに歌われるメロディは現地に歌われているほかの伝
統的な歌のメロディとは明らかに違い、彼女たちはそのメロディを「読
紙読扇」と呼ぶ。それはすなわち上述の拙稿（劉２００１）で示した「旋
法」によってアレンジしたものである。
たとえその「旋法」説が正しいとしても、歌い手たちが歌うときにど
のようなアレンジをするのかは大きな問題となる。採譜した歌からもわ
かるように、たとえ同じ歌であっても、メロディは歌い手によって少し
ずつ違いが生じている。しかし、おおよその部分ではほぼ同じである。
だからこそ多くの歌い手による合唱もできるのだと思われる。
その読紙読扇メロディの決定的な要因はいったい何であるか。
それを探るために、それまで用いた採譜分析法ではなく、単純に調子
の高低によって分析することにした。すると、極めて興味深い結果を得
ることができた。
それは、歌の節回しの部分である。女書歌は上句と下句の対句からな
る作品であり、歌の曲調も上句と下句で必ず節回しの部分がある。筆者
はその節回しのメロディに着目して、『一冊女書筆記』（羅婉儀２００３）の
CDに収録された１６曲中１５曲６）の節回しを記録したところ、長い歌で
あっても、節回しはほんの数パターンしかないことに気がついた。また、
下句の節回しは上句よりも少なく、上り調子と下り調子の２パターンし
か存在しないこともわかった。
この発見から、さらに社会科学院語言研究所の黄雪貞氏７）のアドバイ
スによって、読紙読扇のメロディは女書歌の使用言語“城関土話”の声
調と関係があるのではないかというところに目を向けることになった。
分析の手順としては、先ず上述した CDに収められた１５曲の下句の節
回しのパターンを記録し、その節回しの語の発音と声調を調べてみた。
結果は、２箇所除いてすべて４４声調と４２声調の語に統一されているので
ある。また、４４声調の語は上り調子に、４２声調の語は下り調子に歌われ
１５７（６）
ていることも明らかになった。しかも、２００６年８月の調査によると、異
なった２箇所のうちの１箇所は歌い手の単純ミスによるもので、もう１
箇所は、作品に用いる女文字“ ”は４４調だが、それを本字したときに
当てた漢字“個”は２１調という、当て字によるずれだったと確認できた。
すなわち、女書歌曲調の節回しは、使用方言の城関土話の声調と大いに
関係があると、筆者は「中国女書歌曲調与城関土話声調」（劉２００５）と
して発表した。
しかし、その研究においては「旋法」と上下句の節回しの声調とは具
体的にどのような関係があるか、またその他のすべての歌詞とどう関係
してくるかという大きな課題が残されたままであった。
２． 城関土話の声調と「旋法」との関係
前述したとおり、女書歌は城関土話で歌われている。城関土話とは、
女書歌が流行っていた湖南省江永県一帯の優勢言語で、現地では響きの
美しい言葉とされている。
城関土話には７つの声調がある。声調の高い順から、５調・４４調・３５
調・３３調・１３調・４２調と２１調である。本論の１．３で、女書歌の曲調は声
調と大いに関係すると説いたが、では、歌詞の声調と歌の曲調とは、具
体的にどのようなルールに則ってアレンジされているのか。それについ
て、これから１．２で紹介した５つの作品の９つの譜例を比較しながら見
ていくこととする。
２．１ 下句の節回しの声調の重要性
周知のとおり、漢詩では押韻が非常に重要である。女書歌の文体も七
言絶句がほとんどであるのに、韻を踏んでいない。その原因については、
これまでの研究では、女書作者たちが押韻の知識をもっていない農婦た
ちだったので、普段の生活に使っている言葉で歌っていたからだと考え
られてきたのである。劉２００５の研究では初めて、女書歌は押韻の代わり
に、下句節回しの抑揚を極めて重要視したことを指摘した。２００６年８月
の現地調査に行ったとき、以下のようなできごとがあった。
『中国女書合集 第五冊』（趙麗明２００５）の「何艶新女書作品（一）自
伝訴苦歌」に「紅紙写書套 我来訴一篇」８）という歌が記録されている。
（７）１５６
その歌は全１８対の上下句からなっているが、しかし下句の節回しの声調
は４４調と４２調をあわせて１５箇所で、いわゆる１．３で述べた声調のルール
に従っていない箇所は、⑪・⑫・⑱の３つもあるのである。
上句 声調 下句 声調
①紅紙寫書套 ２１ 我來訴一 ４４
②好話儂不 ３５ 醜話儂不提 ４２
③提我又氣 ２１ 哭愁九朝 ４４
④我是出身氏女 １３ 我亦是的不抵錢 ４２
⑤上又沒得乘涼樹 ３３ 下又沒得解焦人 ４２
⑥設此留歸襟在 １３ 陳裏何嘗受苦心 ４４
⑦我是出身氏女 １３ 始得給來不慮身 ４４
⑧跨出大門眼看 ２１ 看見青天白雲 ４２
⑨落入何家門前下 １３ 不得顯陽一朝 ４４
⑩跨入堂前坐涼床 ４２ 坐上涼床眼	飄 ４４
⑪他人亦不慮徠我 １３ 我是坐涼床去 ２１
⑫想家
曰來我 １３ 不氣給來嘔腹鬧 ３３
⑬歡喜給來套面上 ３３ 人亦不知受苦人 ４２
⑭在家淒日子淺 ３５ 做淒日子長 ４２
⑮養兩個男兒子 ３５ 一個紅來奉陪 ４２
⑯想我身不願 ３５ 想我身不願提 ４２
⑰跨入大門我看在 １３ 看在我夫不算人 ４２
⑱設此我的屋腹好 ３５ 陳裹何嘗的 ２１
＊ 左の番号は歌の対句の通し番号。
＊ この歌の大意は注８）を参照されたい。
上に示したように、下句節回しは４４調か４２調のはずだが、２１調と３３調
になっている。それが単に本字訳のミスだったのか、それとも４４調や４２
調でなくてもいいのかを確認するために、何艶新本人に上記の歌を再度
歌ってもらった。すると、ルールに従っていないところになると歌えな
くなり、２，３回チャレンジしたものの、最後にとうとう諦めたのであ
る。さらに驚いたのは、その歌が自分の作った歌ではないと必死に否定
していたことであった。その真否は別として、女書作品の中でけっして
１５５（８）
UTȝȇ
UTȝȇ
UTȝȇ GBċ U JPċ UtPV
LtPV
Zȇ TJBċ


     
UJ TJPV ZV Tȇȝ MBJ
     
JF Tȝȇ TJPċ GV ZV
      
UTJBċ UPV J OB Z GBJ OJPċ
（上１）
（上２）
（下１）
（下２）
   
ZB JF
長くない、１８対句しかない歌に、ルールに則っていない箇所が３つもあ
ると、優れた作品とは見られないため、何艶新も必死に否定したのでは
なかろうか。この例からも、女書歌の下句節回しの抑揚が、いかに重要
なものかを窺うことができる。
２．２ 声調と「旋法」との関係
以下、九つの譜例で「旋法」と城関土話の声調とがどのような関係に
あるのかを見てみよう。
２．２．１ 何艶新の歌
何艶新（１９４０年生）は、少女時代に祖母から女文字を習っており、現
在の女書伝承者の中で最も中心的な存在と認められている。次の譜例２
～４は、「非定形詩句」（劉２０００）の歌い方を調べるために何艶新の「自
伝書」から採譜したものである。楽譜の左側の「上」は「上句」、「下」
は「下句」の意味で、そのすぐ後の数字は上下句の、その譜例での通し
番号である。なお、国際音声記号（IPA）の下の数字は声調を示めして
譜例２ 何艶新が歌う何艶新の「自伝書」（第１～４句）
（９）１５４
JJ
LVȇ LtPV
LtV
Qtȝȇ
UTtBJ
MBJ Z
JPVZ
UZV
Nȝȇ
      
UTBJ
UT¸
T¸
GV NV UTJPċ
      
NBJ LVȝ TPċ Oȇċ Qȇċ Wȝȇ
  

    
UB UJF JF GV
     
（上１）
（上２）
（下１）
（下２）
Z
NV ZV OB JF WV Gȝȇ
ȇJF
Mȇȝ
   
       
  
Mȇċ Zȇ UTPV MBV ċVȝ QV LVȇ ǵ
譜例３ 何艶新が歌う何艶新の「自伝書」（第５１～５４句）
譜例４ 何艶新が歌う何艶新の「自伝書」（第６７～７０句）
１５３（１０）
JBċċVȝ QV NBJ JF GV Tȝȇ
      
WB GV Zȇ LVPȝ Gȝ LVȇ NBJ
     
いる。
譜例２～４の下句節回しもすべて４４調と４２調の語しか使われていない。
さらにそれぞれに対応する音符を見ると、４４調は「旋法」で高い音の
「レ」になっており、４２調は「旋法」で最も低い音の「ラ」がほとんど
である。
一方、上句の節回しには、下句のような声調と音符とが明らかに対応
している傾向は見られない。しかし、１つずつ見てみると、まったく
ルールがないことでもなさそうである。例えば、譜例２の上１の３５調、
上２と譜例３の上１の１３調、譜例４の上１の３３調は確かに声調が違うけ
れども、どちらも「ド」で歌われている。また、譜例３の上２は声調の
中で最も高い５調だが、下句節回しの４４調のように「レ」以上にはなら
ず、少し下がる「レド」で歌われている。そして、譜例４の上２は上１
と同じく３３調なのに、「ドラ」で歌われている。それは、すぐ次の下句
の出だしが「ラ」で始まっているからだと推測できないだろうか。
２．２．２ 何静華の歌
何静華（１９３８年生）は歌が大好きで、若いころから叔母や近所の大人
の女性たちから多くの歌を覚えた。しかし、女文字の読み書きを覚えた
のは女書研究が盛んになりつつあった九十年代からである。
譜例５は彼女の自伝に当たる「訴我悲苦」の冒頭の４句であり、譜例
６は現在のことを歌う「女書検討会有感」の、冒頭の４句である。
（１１）１５２
ǵ TBJ MBċ JBċ UJ QB TJF

 

 

 
    
UZV UJF ͌ċ UTȇȝ JBċ ZB
   
JF Tȝȇ TȝȇQV NBJ GV ZV
  
J J ZBOBċ TBċ ċVPȝ MB
      
（上１）
（上２）
（下１）
（下２）
TB Z LV WV Qȝȇ Gȝȇ Iȝ
      
UJBċ JPċ
 
ZO JPċ JPċ LVB QBJ
    
（上１）
（下１）
譜例５ 何華が歌う何静華の「我的悲苦」（第１～４句）
譜例６ 何静華が歌う何静華の「女書研討会有感」（第１～４句）
１５１（１２）
ZO UBJ IBċ MJPV M¸ UJBċ JPċ
UJPċ UJPċMB ZV ZV ǵ BJ
      
      
（上２）
（下２）
譜例５と６の４つの下句節回しのうち、下句２だけが３３調になってい
る以外は、ほかの作品と同じく４４調と４２調である。楽譜の音も４４調は高
い音の「レ」か「ドレ」、４２調は低い音の「ドラ」で歌われている。同
上調査で、譜例６の下２について確認したところ、それは習い始めて間
もない時期に作った作品なので、あまりうまくないと本人が語ったので、
未熟な作品と位置づけることができよう。
上句を見てみると、譜例５の上１の３５調は何艶新の３５調と違い「レミ
ド」、上２の１３調は「ド」、譜例６の上１の４４調を下句節回しと同じく
「レ」、そして譜例６の上２の１３調は「ラド」で歌われていた。何艶新と
比べると、歌い方はかなりバラエティに富んでいるように見えるが、譜
例６の上１の４４調以外は節回しの最後が「ド」になっていることがわか
る。
譜例２～６は二人の女書伝承者がそれぞれ自分が作った歌を歌ったと
きのメロディである。次に、二人の伝承者が同じ歌を歌うときはどうな
るかを見てみよう。
２．２．３「手紙文」（何艶新作）と「義年華自伝」（義年華作）９）
先ず、同じ「手紙文」の歌を、作者何艶新がうたう場合（譜例７）と、
ほかの歌い手の何静華がうたう場合（譜例８）を比べてみよう。はたし
て同じであろうか、違うであろうか。
（１３）１５０
U¸ Oȇċ TPċ Tȝȇ UTJ UJF TBJ
    
JF GB JBċ LBV JF



  
 	 

IPV TBJ UTtȇċ MB M¸ TJBċ Wȝȇ
WV
  
TBJ MJF Nȇċ Nȝȇ TJBċ QBJ
      
（上１）
（上２）
（下１）
（下２）
U¸ Oȇċ
      
        
（上１）
（上２）（下１）
TPċ Tȝȇ UTJ UJF TBJ
JF GB JF LBVJBċ JF IPV TBJ UTtȇċ MB
＊
譜例７ 何艶新が歌う何艶新の「手紙文」（第１～４句）
譜例８ 何静華が歌う何艶新の「手紙文」（第１～４句）
＊「（個）」は女書文字の本字ではないので下に示した声調とは一致しない。
１４９（１４）
      
  
（下２）
NȇċM¸ TJBċ
TJBċ
Wȝȇ
Nȝȇ
WV TBJ MJF
QBJ
譜例７～８を比べて見ると、下句節回しは両者ともに４４調を「レ」、
４２調を「ドラ」で歌われているのに対して、上句はそれぞれ違っている。
何艶新は上句１の２１調と上句２の３３調をともに「レ」で歌っているが、
何静華は同じ箇所をどちらも「ラド」で歌っている。しかし、この
「ラ」は短く、装飾音のようなものであり、何静華のアレンジではない
かと思われる。 続いて、「義年華自伝」を見てみよう。
ここでは、何艶新と何静華が第三者の歌をうたう場合はどうなるかを
見ることにする。
譜例９（何艶新唱）と譜例１０（何静華唱）を比べてみると、下１の４４
調を両者ともに「レ」で歌っているが、下２は譜例９で「ドララ」に
なっており、譜例１０では「ドラ」になっている。基本的には同じである。
上句においても、譜例９の上１を何艶新は「レド」で、譜例１０で何静
華は「レミド」で、そして譜例９の上２を何艶新は「レド」で、譜例１０
で何静華は「ド」で歌った。上にまとめたように、上句の節回しは基本
的に「ド」で伸ばすことになっていると思われる。
本論の２．１であげた調査の例について付け加えると、何艶新に歌って
もらった後に、何静華にも同じ箇所を歌ってもらった。結果は、何艶新
と同じく、ルールに則っていないところになると中断してしまい、さら
に４４調や４２調になるように修正しようとした。また、その２１調や３３調の
歌詞を、それは“中間調”（上句節回しのメロディ）であると教えてく
れた。
（１５）１４８
UJ OB Oȇċ M¸ UJPċ
UJPċ
Z
Z
UJPċ
UJPċ
Z
UTJ
OB J
J
JPVJ
TB
GV
GV
TB UJFOB TB
Mȇȝ JF
OB Z LtBċ GBċ
（上１）
（上２）
（下１）
（下２）
      
      
    

  
     
     
     
（上１）
（下１）
UJ OB Oȇċ M¸ UJPċ
UJPċ
Z
Z
UTJ
OB TB GV Mȇȝ JF
譜例９ 何艶新が歌う何艶新の「義年華自伝」（第６７～７０句）
譜例１０ 何静華が歌う「義年華自伝」（第６７～７０句）
１４７（１６）
     
     
（上２）
（下２）
UJPċ
UJPċ
Z
Z
OB TB GV TB UJF
OB J JPV LtBċ GBċ
３．女書歌の歌詞の声調と「旋法」との比較考察
つぎは、譜例２～１０の歌詞の声調と曲調の対応関係を以下の表１～３
にまとめ、それに基づいて考察していくことにする。
３．１ 上句節回しとの比較考察
先ず表１「上句節回しの声調曲調対応関係一覧表」を見てみよう。
表１でわかるように、上句の節回しには城関土話の７つの声調がすべ
て使われているにもかかわらず、曲調のパターンはそれほど多くない。
高い順から「レ」「レド」「ド」「ラド」「ドラ」となっており、けっして
声調の高さとは一致していない。例えば譜例３の上２と譜例９・１０の上
１の“５調”は「レド」で歌われているが、譜例９の上２の“４２調”も
「レド」で歌われている。１８の上句節回しのうち、１３箇所は声調が違っ
ていても同じ「ド」で締められていることから、上句節回しは声調を問
わず、基本的には“中間調”の「ド」で歌い、そこから下句につなげて
いくと見てとることができよう。
３．２ 下句節回しとの比較考察
次の表２は譜例２～１０の下句節回しの声調と曲調の対応関係の一覧表
である。
表２のとおり、何静華の、いわゆる未熟作の譜例６を除き、１７の下句
節回しはすべて４４調と４２調が用いられている。その上に、譜例６の３３調
（１７）１４６
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１４５（１８）
を含めて、４４調が基本的には「旋法」の高い音の「レ」、４２調は基本的
には「旋法」の低い音「ラ」で歌われていることが明らかである。下句
節回しのこのルールこそ、女書歌のメロディ、すなわち読紙読扇曲調の
最も重要な特徴と見なすことができる。
３．３ 上下句節回し以外の歌詞との比較考察
最後に、表３の「節回し以外の声調曲調対応関係一覧表」を見ながら、
上下句節回し以外の歌詞がどのようにアレンジされているのかを考察し
てみよう
先ず、表全体を見てみると、比較的高い声調の５・４４・３５調に「旋
法」の高い音である「レ」や「ミ」が多く見られるに対して、比較的低
い声調の１３・４２・２１調には「旋法」の最も低い音符「ラ」が多く見られ
るのである。具体的に見ると、高い声調の５・４４・３５調に「旋法」で最
も低い音の「ラ」が９つしか見られず、全７７音節の中の１２％を占めてい
る。それに対して、比較的低い声調の１３・４２・２１調には６５回、全９９音節
の６６％を占めている。そして中間にある３３調には高音の「レ」は１９箇所、
低音の「ラ」は１７箇所、中間音の「ド」は１１箇所である。以上の数字か
らわかるように、その他の歌詞の歌い方は、声調の高低に影響される傾
向があるが、高低音を声調に関係なく歌われているところも少なくない。
すなわち、上下句の節回しのような特定のルールは見られない。そこで、
上下句の節回し以外の歌詞の歌い方は、歌い手の感情や好みにより恣意
的にアレンジできるものだと言えるのではないか。これこそが、女書歌
に現れた恣意性ではなかろうか。
３．４ 比較考察の結果
以上の表１～３の統計から、改めて女書歌の曲調の特徴をまとめると、
以下の結果になる。
その１、女書歌のメロディは、上下句の節回しがそれぞれのルール
に従って歌われる。
その２、それ以外の歌詞は、声調の高低によりメロディの高低に影
響するが、ルールのようなものは見られない。
その３、「旋法」の全体としては、高音「レ」、中間音「ド」、低音
（１９）１４４
表３．節回し以外の音節の声調曲調対応関係一覧表
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ド
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ラ
ド
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レ
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ド
レラ
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４
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ド
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レド レ④
レラ
ラ
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レド
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レラド
レ
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ド
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ラ
ド
レ
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ドラド
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７
レ④
レミ
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ド
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レ
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ラ
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ラ
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ド
ドララ
ドララド
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ラドラ
ラドラド
ラ
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レドラ
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ド
ラ
譜
例
９
レ③ レ②
レファ②
レファレ②
レ⑩
レド
ド
レラ
ドララド
ラド③
譜
例
１０
レ③ レミ⑥ ラ⑥
レ
ドレ
ド
ラド
レラ
ドララ
ラド
ラドラド
ララド
音
節
計
１４ ４３ ２０ ４３ ３２ ４４ ２２
１４３（２０）
「ラ」が主な音階である。
その４、「ミ」は装飾音として用いられるのがほとんどのようであ
る。
その５、「ファ」は譜例９にトリルとしてしか用いられていないの
で、「旋法」の音階として扱うことはできない。
４．結論
以上の各データの分析により、女書歌曲調の特徴において、以下のよ
うな新しい要素が加えられる。
a． 漢詩の押韻と同じように、女書歌の抑揚を作るため、下句の節
回しに４４調と４２調の歌詞しか用いず、節回しを声調に合わせて、
４４調は「旋法」の高音「レ」、４２調は「旋法」の低音「ラ」で
歌うことになっている。
b． 上句の節回しは対句の途中なので、主に中間音の「ド」で歌
われている。声調と曲調との関係性が比較的薄く、中間音の
「ド」が下句につなげる「読点」の役割をしている。
c． 節回し以外の歌詞の曲調は、声調の高低に多少影響が見られる
が、基本的には歌い手のアレンジに左右される傾向にある。つ
まり、声調が高くなるにつれて「旋法」の高音「レ」が多く用
いられ、声調が低くなるにつれて「旋法」の低音の「ラ」が用
いられる傾向があるものの、ルールのようなものは見られない。
結論として、女書歌の曲調は「旋法」の４つの音階からなっている。
しかしながら、その中でもルールに則っている部分と、歌い手のアレン
ジによって異なってくる部分が存在する。そのため、ほかの民謡や伝統
的な歌の曲調と比べると、女書歌はいずれも同じメロディで歌われてい
るかのように聞こえるが、実は歌によってそれぞれのメロディはすべて
異なっていることが明らかになった。
そして、上述した結論は、故女書伝承者の作品の本字訳を是正する一
つの尺度となることであろう。
（２１）１４２
注１） 女書歌の曲調をアレンジするときに用いられる基本的な音階のこと。す
なわちハ長調のラ・ド・レ・ミの４つの音階のことを指す。２００１年劉穎の
研究により名づけたのである。
２） 女書歌が流行っていた湖南省江永県一帯の優勢言語で、現地では響きの
美しい言葉とされている。女書作品を歌うときに使われる言語である。
３） 劉穎（２００１）「女書創作作品のメロディとリズムについて」『成城文藝』
（第１７３号）で取り上げた、「自伝書」（何艶新作）「手紙文」（何艶新作）「訴
我悲苦」（何静華作）「女書検討会有感」（何静華作）「義年華自伝」（義年
華作）の五つの作品から採譜した９つの楽譜である。
４） 女書伝承者たちは、紙や扇子などに書いた歌を女性の親戚や「結拝姉
妹」と相互に語りかけるように歌ったり、ときには合唱したりするときに
歌われるメロディ。それは現地に歌われているほかの伝統的な歌のメロ
ディとは明らかに違い、彼女たちはそのメロディを「読紙読扇」と呼ぶ。
５） 慕っている血縁関係にない女性同士の間で結んだ、義理姉妹の関係であ
る。
６） CDの第３曲目は歌っているよりも朗読しているので、声調と曲調の比
較にはならないので省いた。
７） 長年にわたり、湖南省江永県一帯の優勢方言“城関土話”と客家方言な
どの研究を行っており、『江永方言研究』を出版し、他『方言大辞典』の
執筆なども参加された。
８） この歌は『中国女書合集』（趙麗明２００４）の３７６２～３７６５頁に取り上げら
れている。歌の大意は次の通りである。
赤いカバーの小冊子を書き、私も一篇訴える。私は祁家に生まれ、運が悪
く、どこにも頼れる人がいなかった。何という家に嫁いだが、一日も幸せ
に過ごしたことはなかった。実家にいたとき貧しくてもそれほどつらくは
なかったが、嫁に行ってからは、毎日がつらくて一日を長く感じるのだ。
息子二人と娘が一人生まれたが、夫はまるで人でなし。
９）１９０７年生まれ、上江墟棠下村出身。１９９１年１月２６日逝去。１４歳から叔母
に女書を学び、後に多くの女書作品を書いたという。『義年華自伝』もそ
の１つである。残念ながら、現在義年華の音声資料はまだ見つからない。
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